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山岳風景画論（3）
一ヨーロッバの絵画に現われた山岳描写の変遷
近　藤　　等
八ジョヴァンニ・セガンティー二と
　　アルプスの高原風景画
　スイス山岳画の第2期の画家たちの懸命な努力にもかかわらず，アルプスは
絵圃の世界においてはまだr眠れる美女」であり，彼女をつつんでいる神秘の
ヴェールははがされていなかった。
　これに先立ち，山岳画の先駆老たちは彼女の周囲をさまよっただけで，ほと
んどなにも知り得なかったし，第1期の画家たちは，このヴェールをはがそう
としたが，これをなし得なかった。第2期の人たちはヴェールをいくらか取り
のぞき，色彩を与えることで美女の眼を覚させようとLたが，彼女はまだ動き
出さなかった。なぜなら，彼女を立ち上がらせるために欠くことのできない，
力強い生命線と力感，あふれるようにゆたかな色彩がまだ発見されていなかっ
たからである。
　澄明透徹した外光のすばらしい色感を探求し，光明にあふれる美Lい大自然
と生涯対話をつづけ，アルプス高地の風景描写にうってつけの独自の手法を発
見したのがセガソティー二であり，力強い線を追求したのがホドラーである。
スイス山岳画の第3期を代表するこの2人の巨匠によって山岳画は確立される。
山岳画の発展に新しい現代的な局面を開いたジョヴァソニ・セガソティー二
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は，1858年1月15目，イタリアのガルダ湖の北，サルカ川の右岸の部落アルコ
で生まれた。
　アルコのまずしい生家をスタートにして，彼の文字通りのさすらいの旅がは
じまる。5歳の時に，ジョヴァンニにとってはr春の入日のように美しかっ
た」母親を失なった彼は，大工をしていた父親に連れられて，その翌年・ミラ
ノに行き，父親の最初の妻の娘，つまり異母姉にあずけられた。父親はアメリ
カに出稼ぎに出かげてしまったのである。
　ジョヴァソニを預けられた姉にしても，日稼ぎの仕事に出かけて行く身だっ
た。幼ないジョヴァソニは終日，屋根裏部屋で留守番をしていたが，窓の上の
ほうに見える碧空を流れる雲を眺めては夢想にふけるのだった。雲は，自由と
大いなる空問を約東しているかのようだった。
　ある日のこと，彼は屋根裏部屋を脱げ出し，ナポレオンが通ったというアル
プスを越えてフラソスに行こうとした。その2日後，疲労困懲しているジョヴ
ァソニは発見され，連れ戻された。
　この頃、近所に住んでいた赤ん坊が亡くなった。その母親にはわが子の思い
出になるような一枚の絵もなかった。嘆き悲しむ母親の前に，絵がうまいとい
うことで違れて行かれたジョヴァソニは，早速鉛筆をとって，ゆりかごの中で
やすらかに眠っているような幼児の肖像を一生懸命に描いた。その出来上がっ
た絵を手にしてよろこぶ母親を見たとき，ジョヴァンニが画家として身を立て
る運命は決まったのである。
　彼が一人前の画家になるまでに辿ったのは・長く苦しい剰蕨の遣であり・若
い頃は，貧困と銀難に苦しまなければならたかった。18歳のとき1彼は働ぎな
がらミラノのブレラ美術学校の夜学に通いはじめた。しかし，正統派のあらゆ
る伝統に反抗し，自分の個性に適合した画材を求める彼は・2年後の1878年に
は退学してしまった。
　1882年，セガソティー二は，結婚Lたばかりの妻セシリアを伴い・ミラノか
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らブリアソツァ渓谷にある標高260メートルのブシアーノに移った。この場所
の標高，さらにその後セガソティー二がその画架を立てた場所の標高を記して
おくことは，セガンティー二が抗し難い本能からつねにより高い場所に惹きつ
けられていたという事実を明らかにしておくために重要なことである。
　プシアーノの次には，アッシナ，カレラ，コルネノ，カリオたどの同じくブ
リアソツァ地方を，彼は4年問に二転々と移動Lたが，これらアルブス南麓の丘
陵地帯の標高は500メートルから600メートルであった。
　セガソティー二がブリア：■ツァ地方に移住した最大の理由は，農民生活をテ
ーマにした作品を描きたかったからであり，自然こそは彼にとって汲めども尽
きぬ詩の源泉だったからである。ブリアソツァで過した4年間（1882－86）に，
彼は農民生活の労苦とよろこびをテーマにした数々の作品を描いた。
　彼が最も愛したモチーフのひとつである《湖を渡るアヴェ・マリア》（1882
年，チューリッヒ，ニフレー・コレクシ目ソ蔵），《横木につながれた牛》（1886
年，ローマ国立近代美術館蔵）といった初期の重要な作品はこの時代に生まれ
た。
　プシアーノ湖の夕暮の風景を描いた《湖を渡るアヴユ・マリア》は，フラン
スのジャン・フラソソワ・ミレーのあまりにも有名な作品《晩鐘》を連想させ
札それにミラノからブリアソツァ時代のセガソティー二の作品には，嵐の中
の羊の群とか，牧舎の中で羊の毛を勇っているところとか，ミレーと同じよう
放題材を扱ったものがある。また，彼がイタリア杜会党の年報の巻頭を飾るた
めに描いた炭画《種を蒔く男》は，脚を開き，左手で種袋をかかえこみ，種を
つかんだ右手をぐっとうしろに引いた男を描いたミレーの油彩《種を蒔く男》
（1850年，ポストソ美術館蔵）と構図が非常によく似ている。こうしたことか
ら，セガンティー二は「彼こそはイタリアのミレーだ」と賞讃されたりもした
が，セガンティー二は，彼よりもμ年前に生まれたミレーを知らなかったし，
その影響を受けて農民生活の題材を選んだのではない。
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　この2人に共通していることは，大地と農民を理解し，深い愛着を感じてい
たことであり，2人に共通するヒューマニズムが農民の姿を同じようにとらえ
させたのだとみるべきである。
　だがミレーとセガソティー二が描いた農民生活の情景を比較してみると，大
きな違いがあることが分る。一言にしていえば，ミレーの描いた農民の姿は暗
く，セガソティー二のものは明るい。《湖を渡るアヴェ・マリア》は，ブリア
：■ツァ時代の作品に共通する暗い色調で仕上げられているが，サヴォーニソで
4年後の1886年に制作された同じ題名の第2作はグリゾソの湖を包む夕暮を明
るい色彩で美しく描き上げている。
　ミレーはフランス平野部の農民生活を描いたわけだが，彼の作品にみられる
のは，苦労の多い農耕生活に甘んじている農民の姿だ。
　これに対してイタリアとスイスの山問部を描いたセガンティー二の作品にみ
られる人物たちの暮らしは平野の農民と同様，いやそれ以上にきびしいし，セ
ガンティー二はことさら山の人たちの生活を潤色し，美化したわけではないが，
彼らの表情は明るい。とくに彼らを取り囲んでいる風景が明るい。
　ミレーのパレットはブラウソとグレーを基調としていたし，赤とブルーを人
物に大胆にとり入れた《落穂を拾う女たち》（1857年，ルーブル美術館蔵）と
か，印象派の到来を告げるようた《春》（1873年，ルーブル美術館蔵）のように
色彩が明るくなった晩年の作品を別として，その色調は一般的に暗い。かつま
た，彼が描く農耕地そのものが，もともと渋い暗色だが，碧空の下，きらめく
雪嶺に囲まれた高原で牛の群が草を喰んでいるセガンティー二の自然界は，あ
くまでも清澄であり，明るい。彼の生活も安定した後半期，サヴォーニンとマ
ローヤ時代の作品についてはとくにこの明るい光を特徴とした画風が目立って
きている。
　1889－98年作の《まぐさ集め》（図1）（サン・モリヅツ，セガンティー二美
術館蔵）の構図もまたミレーの作品を連想させるが，つねに光を探究していた
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図1ジョヴァソニ・セガソティー二《まぐさ集め》
セガソティー二の作品が，バルビゾソ派の田園画家の描いた自然と違っている
ことは一目瞭然である。なおこの作品は1889年にサヴォーニンで制作されたも
のだが，その10年後に，カソバスの84センチ上部に，さらにもう一枚の犬きな
カソバスをつなぎ，象徴的な波状の雲を描きこんで，最終的な作晶に仕上げた
ものである。
　「わたしはなによりも太陽が好きだ。その次には春だ。それから，アルプス
の岩間から湧き出る水晶のように澄明な泉だ」というセガソティー二の言葉は，
彼の作品にそのまま表明されている。
　ブリァソツァ時代の大作《横木につたがれた牛》は，1886年にアムステルダ
ムの国際絵画展で金大賞を授与され，ローマの国立近代美術館に買い上げられ
た。セガソティー二の国際的な評価も定まり，彼は画家として生活していく見
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通しと自信がついた。この作晶の舞台はアルプス山麓の牧場だが，バックには
彼の作品としてはじめて雪の山が登場している。
　rわたしはつねにより高い所に登ろうとした」とセガンティー二が書いてい
るように，彼は1886年，28歳のとき，妻と4人の子供を引連れて，スイスのオ
ーベルハルプシュタイソの谷の村，サヴォーニソに引越した。ここはユリアー
峠に近い，標高1，210メートルに位置している高原の村である。碧窒を流れゆ
く雲，万年雪に光り輝く雪嶺，天にそそり立つ岩峰，肌をひきしめる犬気。清
澄なアルプスの高地と彼との間にはすぼらしいハーモニーが生まれ出た。かく
て彼はその生涯で最も充実した最後の13年間をスイス・アルプスの懐で過すこ
とになるのだ。
　「崇高な季節が訪れた。今朝，窓を開けると，太陽がさしこんできて，その
金色の光でわたLをつつんだ。わたしは眼を半ぼ閉じて，人生が美しいもので
あることを感じた」とセガソティー二が書いているように，サヴォーニソで暮
した1886年から1894年までの8年間は，彼にとってよろこびと平和に満ちた歳
月であり，彼のバレットは初期の作品にくらべてずっと明るくなってきた。そ
して，標高が高い土地に住むにつれて，芸術の境地においても，セガソティー
二は次第に独自の世界を高く登って行くのである。
　サヴォーニンの高地で，セガンティー二は，牧場のみどり，空のブルー，太
陽のきらめき，そして季節と一日の時間によって移ろいゆく色彩を研究した。
　「わたしの芸術は荘重な山の中から生まれた。そして山のおかげで，さらに
すぐれた形体となって開花したのだ。わたしの祖先は山に住んでいた。アルプ
スの心霊はわたしの心に伝わり，わたしの心はすぐにこれをとらえ，カンバス
に固定したのだ」と彼は書いている。
　セガソティー二は画架を携えて周囲の高地牧場や山に登り，アルプスの清澄
な光を描いた。標高の高い場所でこそ，彼は太陽に向かってより大胆に視線を
向けたのだ。
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　「わたしは陽光が好きで，これを自分のものにしたいと思っていた。この高
地でわたしは自然の生々とした形体と，そのきらびやかな色彩に関する研究を
最も深めることができたのだ」と書いているように，セガンティー二は自ら選
んだ山岳風景こそを自分の芸術的発展の唯一の教師にしたのだ。
　セガソティー二は，アルプスの高地に特有の空気が澄みきった陽光のきらめ
く風景の描写に最も適した手法を徹底的に追究した結果，より色彩的に，より
多くの光を浸透させて・より輝かしく描くことができるように，絵具をほとん
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　デイザイジ1＝ど一筆ずつ並べて塗りつけてゆくという方法を採用し，新しい種類の分割主義
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的画法である点描法を独自に考案し・光の探求老として偉大なバイオニア的な
作品を生み出してゆくのである。
　セガンティー二の点描法は，フランスの印象派の画家たちが追究したものと
相通じるものがあったが，点描法の画家として知られている後期印象派のスー
ラやシニャックの作品に比較してみると，印象派の主流とは没交渉に，たった
一人でその画境を開拓したセガンティー二の画面は大いに異なっていることが
分る。
　セガンティー二の作品のテーマは，清澄なアルプスの高地牧場，輝くエンガ
ディーンの空と山，そしてそこに配置された人間，つまり牛や羊の番をする人
人・土地を耕し・収穫をする農夫，牧場や家畜小屋の牛や羊，白樺の枝に腰を
かげている羊飼いの少女・陽光を浴びながら編物をしている村の娘など，彼の
周囲の風物そのものであり，彼の創作活動は農夫たちの労働への讃歌，山々の
偉容への感動から発すると同時に，その感動を喚起する讃歌である。そして，
彼特有の点描画法が，その風景の強烈さを画中に取り入れることを可能にした
のだ。
　サヴォーニソに移住したセガンティー二にとって幸運だったいまひとつのこ
とは・彼が15歳の少女バッハ・ウッフェルと知り合いになれたことだった。彼
女は自らポーズをとり，また家畜にポーズをとらせることも上手で，その後ず
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っとセガンティー二のモデルとしてだけではなく，大切な協力老になってくれ
たのだ。
　セガソティー二の作品にあっては，たとえばミュソヘソ美術館蔵の《耕作》
をみれぼ，画家がサヴォーニソの村の東側に立って，西南方向に視線を向げて
いたという位置が今日でも正確に割り出せるように，すべての部分が実際の現
実と一致している。彼が対時する山々は，細部まで精密に描かれていて，ピッ
ツ・マルテーニヤやピッツ・トイヅサは正しく再現されてい乱画中のすべて
の部分がそうであり，なにもつけ加えられたものはない。
　セガソティー二は，風景，人間，そして動物を見えるがままに再現Lている
が，その作品は単たる自然主義などではないし，外部世界のたいくつな写しで
もない。彼の風景は徹底的に観照されたものであり，一筆一筆ごとに現実への
しっかりした視線と結ぼれている。マルセル・レトリスベルジェはrセガンテ
ィー二の絵の特色は，精神的内面的なものが，自然主義者の鋭い観察力によっ
て描き出されているという点にある」と述べている。彼の明快に構成された諾
図2　ジ目ヴァソニ・セガソティー二《春の牧場》
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図3　ジョヴァソニ・セガソテ4一二《靴下を編む少女》
風景の代表的な例として，山の上の放牧場を描いた《春の牧場》（図2）（1896
年，ミラノ，ブレラ美術館蔵）を挙げることができよう。
　画家としてその円熟期に達したサヴォーニン時代から，最後のマローヤ時代
にかげて，セガソティー二は，《まぐさを食う褐色の牝牛》（1887年，ミラノ市
立近代美術館蔵），《靴下を編む少女》（図3）（1888年，チューリッヒ美術館蔵）．
《アルプスの真昼》（1892年，倉敷，大原美術館蔵）をはじめ，光みなぎるアル
プスの輝きと高原のさわやかな大気が感じとれる数々のさわやかな作品を描き
上げた。
　その一方，セガソティー二は，実景を描写することではどうしても表現しき
れない彼の詩想とロマンチズムを充たすために，象徴主義的な作品に手を染め
はじめた。しかし，彼の作品中，重要な位置を占めることになったこれらの作
品においても，彼は同じ象徴の画家，アーノルド・ベックリ1■（1827－1901）
のように空想の風物を導入してはいない。
　セガンティー二の象徴の世界は，心の中で構成された架空の世界ではなく，
実在の風物である。
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　《生命の天使》（1894年，ミラノ市立近代美術館蔵）では，白樺の巨木を前
景にした山上の湖，《生命の泉の愛》（1896年，ミラノ市立美術館蔵）では，し
ゃくなげが咲きみだれるアルプス山上の高原であり，《愛の女神》（1894→7年，
ミラノ市立近代美術館蔵）では，エンガディーンの山なのである。ただ，セガ
ンティー二がなじみ親しんだ自然の中に登場しているのが，象徴の世界に導入
する生命の天使であったり，愛の天使であったり，あるいはまた赤い美しい布
をまとって空を飛ぶ愛の女神だったりするのである。
　1894年，セガソティー二一家は，居を上エソガディーンのマローヤに移し
た。標高1，805メートルの高地である。
　セガンティー二はエソガディーンの美しい湖，燃えるような新緑のからまつ
林，白雪の山々を発見した。だが，彼は美しい自然をそのままありきたりの方
法で単にコピーしたのではない。
　「わたしは画家としてこの地上のすべてのものを勉強してきた。そして，そ
れらのものの美的な，また精神的な価値をつかんだことを確信している」と，
1898年の春に友人のグルビシーに書き送っているように，自信にあふれたセガ
ソティー二は，人問の運命，生と死が展開する世界を描こうという意欲にから
れた。
　かくてセガソティー二は，自然と人生のすべてを象徴させる3部作《生命の
調和》《自然》《死の調和》（今日では＜生成＞〈現在〉〈過去〉と；もよぼれてい
る。サソ・モリッツ，セガンティー二美術館蔵）の制作にとりかかった。マロ
ーヤに住んでから4年目のことである。
　グルビシー宛の手紙の中で，彼はさらに次のように書いている。
　r美を描いても，その一部分しか描けないものは完全なものではない。自然
が与える調和のある生きた美しさをすっかり描くことで，はじめて完壁なもの
になる。それで，わたしはひとつの犬作を制作してみようと思いついた。高山
の強烈な調和感を，あますところなく描きこめるような，いわば全体をひとつ
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図4ジョヴァソニ・セガソティー二《生命の調和》
の絵にしようとしたのだ。わたしは上エソガディーソを主題に選ぶことにし
た。この地方なら，すみずみまで知りつくしているし，ここはわたしの知って
いる他のどの地方よりも，はるかに美しいし変化にも富んでいるからだ」
　作品の舞台となったのは上エンガディーソとマローヤに近いソーリオの高原
地帯であり，登場するのは，農民，羊，馬といった，彼がつねに手がけてきた
モチーフである。
　3部作の最初の絵，左にくる《生命の調和》（図4）（1897－99年，235x400
セソチの舞台は，マローヤから峠をくだり，イタリアとの国境に近いソーリオ
の高原地帯である。
　一日の労働が終わった秋の夕暮の情景を描いたこの作品は，過ぎ去ってゆく
蒔，その中で成長していく生，そして自然の営みの調和を象徴させようとした
もので3部作中，最も完成度が高い。
　画面の左手の松の樹の根元には乳呑児を抱く母親，みどりの牧場に囲まれた
中央の池のうしろには牛を牧舎に追っている男，右には家路を急ぐ2人の農婦，
いずれもセガソティー二が好んで題材にした人物が登場している。アルプス高
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　195
　64
地の平和な農民生活の再現である。
　後景には，あくまでも澄みきった空に，ポンダスカの谷奥のシオラの花崩岩
の鋭い岩峰群が夕陽に映える姿が描かれている。
　この岩峰群は，ソーリオから谷をへだてて直線距離にすれば20キロほど離れ
ているが，セガンティー二は現実よりもぐっと手前に引寄せて大きく描き，写
真でいえぱ200ミリ程度の望遠レソズで撮影したような効果を出している。彼
にしてみれば，この眺めはなじみきったものであるだげに，岩峰群は忠実克明
に描写され，すぺての部分は実際の現実と一致している。2人の農婦の背後に
見えるのはポソダスカ氷河であり，その上部の夕陽に照らされているのは，左
からフオリ（3，169メートル），ピオダ（3，238メートル），アゴ（3，205メート
ル），デントロ（3，275メートル），アルビニアの雪の峠（3，176メートル），そ
して右端がピヅツィ・デル・フェルロ（3，289メートル）のシオラ岩峰群の西
面である。
　この作品の上の半円部には，死と共に，風，火，水の破壊力が擬人化されて
描かれ，右の円形都にはアパラーシュの像が描かれている。
　次に3部作の真中に据える予定の《自然》（1899年，190x320セソチ）の舞台
は，漂高1，800メートルのポソトレジーナの町の上にあるシャーフベルグであ
る。漂高2，733メートルのこの高原の粗末な石造りの小屋にこもって，セガソ
ティー二はこの作品を完成しようとしたのだ。
　1日が終り，シャーフベルグ高地のゆるやかな山路を，牛を牧舎に連れ戻す
男女が前景に描かれている。秋のタベの《アヴェ・マリア》の静かなひととき
だ。
　シャーフベルグ山上から西に向かって描かれたこの作品のバックには，左か
らモルテラッチュの谷，つづいてロゼックの谷，その両岸と奥につらなるベル
ニナ山群の雪嶺。中央にはサソ・モリッツからシルバプラナにかけて点々とつ
らなる湖。右はピッツ・ネィルー帯の山々が描かれている。
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　山々のスカイライソの背後に陽は沈みかかっているが・画面の上半部全体を
大きくしめている空は，まだ残光に照り映えている。黄，ローズ，あわいブル
ー，オレソジがかったブルーで表現されたこの空のきらめきは，セガソティー
二独特の点描法の筆で，いかんなくその効果を発揮している。
　この作品の上の半円部に描かれているのは，月光に照らされたサソ・モリッ
ツの風景であり，左右の円形部には，春と夏の花が擬人化されて描かれてい
る。
　最後に3部作の右に据える予定の《死の調和》（1896－99年，190×320セソ
チ）は，西にマロヅツォ峡谷を望む雪のマローヤの冬景色を描いたものだが，
この作品も残念ながら未完成に終った。
　死は，セガソティー二がすでに何度も取上げた題材で・率の上に棺をのせて
故郷に帰って行く《帰郷》，雪のマローヤの墓地を描いた《信仰の慰み》など
の名作がある。
　自然界もまた死ぬ。そして雪はその経蜂子で何か月もの間・地上を蔽いつつ
むのだ。すべてが凍てついた寒々としたある冬の朝，ベルニナ山群の高嶺は黎
明の光に照らし出されたが，空にはまだ重苦しい雲がかかっている。乙女の棺
が家から運び出され，雪原に待っている馬穣に乗せられるところだ。
　死といういたましい現実とコソトラストをなして・生命にあふれる朝日に光
り輝きはじめた白雪の山嶺は，人間の悲しみを慰めるかのようである。《生命
の調和》で生を夕暮にたとえたセガンティー二は，《死の調和》で死を曙の永
遠性にたとえたのである。
　作品の上の半円部は魂の復活を表わし，円形部には，生がめい想的な人物画
になって描かれている。
　自然と人生のすべてをこの3部作に象徴させ，自らのライフ・ワークにしよ
うという気醜をこめて制作に励んでいたセガソティー二に思いがげない不幸事
が起ったのは，1899年9月，シャーフベルグの山上で《自然》と取組んでいた
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ときだった。セガンティー二はひどい腹痛に襲われたのだ。しかし，頑健であ
った彼ぽ，痛みをこらえて，雪の上に画架を立て，制作をつづけていた。だが，
無理したことが致命的になった。
　友人のドクター，オスカー・ベルンハートがかけつげたときにぱ，盲腸炎が
悪化して腹膜炎を起こしていたのだ。患老の容体は山から担ぎおろすのに耐え
られなかったし，山上の寒い山小屋で手術することも不可能だっねセガソテ
ィー二は愛する人々に見とられながら最期の瞬間を待たたければならなかっ
た。
　9月28日のタベ，エンガディーンの山々が夕目にアルペン・ローズに染まり、
セガソティー二が寝ている小屋の中まで明るくなったとき，彼は小さな窓のほ
うに目をやって「私の山を見たい」（▽og1io　vedere1e　mie　montagne）と
かすかた声でつぶやいた。これが彼の最後の言葉だった。セガンティー二は，
彼がこよなく愛したエソガディーソの山々に抱かれ底がら，41年の短かい生涯
を終えたのである。
　その翌日，屈強た山男たちによって，彼の遺骸は新雪のシャーフベルグから
秋の山林の中を谷に担ぎおろされた。教会の鐘が悲しく鳴りひびく中を葬列は
ポソトレジーナからマローヤに向かった。《帰郷》の画面にみられるのと同じ
ように，エンガディー1■の白嶺と雲は，夕目に輝いて哀悼を表わしていた。10
月1日の日曜日，彼が1895年から1896年の冬にかけて《信仰の慰み》を描いた
マローヤのささやかな墓地にセガンティー二は葬られた。
　セガンティー二がアルプスの高地牧場の光景をテーマにした諸作をみると，
彼の作品は山岳画の世界で特殊な性格をそなえたものであることが立証され
る。セガンティー二は，いつとはたしに《アルブスの画家》とか，《山岳画家》
と呼ばれるようになったが，実際には山そのものを主題にしては描いていな
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　アルプい。彼は《アルプスの画家》ではなく，正しくいえばアルプス山麓の高原地帯
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の風景を描いた《アルプの画家》なのである。
　この点・添景人物をまったくのぞいて，山だけをテーマとした作品を力強い
描線で制作したホドラーとはちがう。またホドラー自身も，山だげを描いたの
ではなく，歴史画も，風景画も，象徴画も描いているから，彼自身のことも山
岳画家と限定してしまうのは無理である。
　また，セガソティー二の作風は，当然のことながら中国の山水画家のものと
も異なっている。中国の画家の作品には，主として遠景に切り立った山を重ね
て，山のげわしさと高さを強調L，その一方，山のスケールの大きさを出すた
めに添景人物はごく小さな姿で描写するのにとどめたものが多い。
　セガンティー二の作品では，人物や動物はかなり大きく取り扱われ，アルプ
スの山や高地牧場と潭然と調合し，両者は一体をなしている。彼は山だけと真
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　フルプ向から取組み，山だけを描くよりも，アルプスの山々の高原地帯の風景の中に
溶げこんでいる人間と動物の生活の営みをモチーフにした人間愛にみちた風景
を描くことのほうを好んだのだ。そのモチーフを誠実に追求するセガンティー
二は，アトリエの中でではなく，あくまでも野外の現場で制作した。彼の作品
では，なまの感動，臨場感が息づいているのは，このためである。
　アルプスの情景を描げぼ，その構図の中にエンガディーンの雪嶺やシオラの
岩隆群が登場するのは必然的な帰結である。それらの山々はセガソティー二が
四季を通じてその美しさに見ほれていたものである。描くという画家の鋭い観
察眼で眺めていただけではなく，心の扉を開いて接し，自分の存在すら忘れて
その風景の中に溶けこんでいた山である。
　それは現実の山にとどまらない。セガソティー二の心の温かさを感じさせる
山である。アルプスの美しさと静寂をたたえる永遠のモニュメ＝■トになったセ
ガンティー二の作品をみつめていると，わたしたちは心を洗われるような思い
がするのだ。
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九　セガンティー二の後継者たち
　高山の静寂と光と，その美しさをたたえる栄光の記念碑を打ち立てたセガン
ティー二の後継老としては，まず彼の息子のゴタルド・セガンティー二を挙げ
なければならない。1896年に生まれたゴタルドは，父の意志を受げついで，マ
ローヤに住み，父親と同じく，上エソガディーンの風光を四季を通じて描い
た。だが，ゴタルドは，画家として，あまりにも偉大であった父親ほどには大
成しなかった。
　ジョヴァンニ・セガンティー二の芸術上の真の後継老は，ゴタルドよりもむ
しろ，スイスにおける印象主義の主な促進老となったジョヴァソニ・ジャコメ
ッティ（1868－1933）である。
　ジャコメッティはセガンティー二よりも，さらに大胆な筆致と，後年，野獣
派の画家たちが用いるようになった強烈な色彩で，エンガディーソの風景を描
き，セガソティー二と現代の山岳画との間に橋をかげたのである。
　1868年にグリゾソ州のスタンパに生まれたジョヴァンニ・ジャコメッティは，
ヨーロヅパの絵画活動の中心地，ミュンヘン，パリ，ローマで絵の修業をつみ，
スタンパに帰ってきたところで，セガンティー二と出会ったのだが，彼よりも
10歳年上のセガソティー二の模範と励ましとが，彼に決定的な影響を与えるこ
とになったのである。
　セガソティー二は，山の世界がどんなに大きな芸術的可能性を提供するもの
であるかをジャコメッティに示し，山と谷の静かで力強い詩心へ向かう勇気を
与えたのだった。セガンティー二との交友で，ジャコメヅティは，グリゾソ州
南部の山あいの谷である故郷のスタソパの風景と，そこに住む民衆とをモチー
フにするという可能性を開拓したのである。
　芸術界ではすでに広く認められていた風景画家であり，個人的に親しい友人
であり，師でもあったセガンティー二の死は，ジャコメッティにとって大きな
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打撃であったが，芸術家としてのジャコメッティにとっては，新しい，解放さ
れた発展が開始することになった。
　ジャコメッティは，彼にとって日々の精神的な糧である故郷の山々を描いた
が，セガソティー二の物の見方や描写技術にいつまでも留ってばいたかった。
たしかに彼は，このふたつのものを理解していたし，マスターしてもいた。
《グリゾソ風景，2組の母子》（図5）（1899－1900年，クール美術館蔵）は，
セガソティー二が未完成のまま遺したものだが，ジャコメッティは，これをセ
ガソティー二の様式と技術で完成させている。このことは，ジャコメッティが
セガソティー二の見方と技術を十分に修得していたことをはっきり証明してい
る。
　しかし，ジャコメッティは，まだ自已を固定するには若遇ぎた。彼は当時，
まだ自分自身の絵画言語を探し求めていたのである。そしてまた，現代絵画の
発展も彼の成長を促した。
　彼は最初，セカソティー二の分割主義的技法から出発し，新印象主義の点描
法に接近したが，これをより線的た仕方で，独特なものに変え，その後，さら
図5ジョヴァソニ・セガソティー二，ジ目ヴァソニ・ジャコメ
　　ッティ《グリゾソ風景，2組の母子》
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図6ジョヴァソニ・ジャコメッティ
　《雨のマ回一ヤ湖》
に躍動感に隆れた，波動形の力強い
タヅチを開発し，絵は次第により明
るいものになっている。セガンティ
i二がカソバスを部分的にていねい
に仕上げていったのに対して，ジャ
コメッティは，むしろ大まかなテク
ニックを使用している。
　ジャコメッティは，単に山のイメ
ージを写実的に描写するよりも，四
季の移ろい，1日の時間の経遇に応
じて変化する山の色彩現象を描きと
ることに主力をそそいだのであり，
《雨のマローヤ湖》（図6）（1907年，
クール美術館蔵）でのように，色彩
的で装飾的な造形がその作品を支配している。
　成熟した時代のジャコメッティの山岳風景画には，疑いもなく独特の描写様
式が認められ私それは，つねに光に仕えるものである。エルンスト・ルード
ヴィヒ・キルヒナーの山岳画（たとえば1924－26年のダポスと，ジャコメヅテ
ィの1916年のサン・モリッツ）と比較してみると，この努力が基本的な差とな
って現われているのが分る。キルヒナーは形態により強く語らせるために，全
力を色彩に投入しているのに対Lて，ジャコメッティは，山々に射す光を輝か
せるために色彩に全力を投入しているのである。
　ジョヴァソニの弟のオーギュスト・ジャコメヅティ（1877－1947）も画家で
あったが，とくにスイスの公共建築物の装飾家としてすぐれた活動をした。
　焼絵ガラス（クー）レのサソマルタソ寺院，スタ＝■パの教会，ベルソの連邦
館），モザイク（チューリッヒ大学），色彩が明るく，大胆な構図の壁画（チュ
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一リッヒ市役所，同株式取引所）な
どだが，彩色の追求を抽象にまで押
し進め，1950年代のタシスムの先駆
ともみなされる拝情的抽象作品《ピ
ヅツ・デュアソ登山》（1912年，チ
ューリッヒ美術館蔵）がある。
　ジョヴァンニ・ジャコメッティに
よって画家になることを勧められ，
彼の見方を継承したエンガディーン
の奥型的な画家が，1896年にサメダ　　　　　　　　　　　　　　　　　　図一トゥー口・ベド1ノヅティ《セレリ
ソに生まれたトゥー口・ペドレッテ　　　　ーナの夏の朝》
イである。
　ベドレッティは，ジャコメッティと同様，上エソガディーソのサメダンやセ
レリーナ周辺の風物を描いたが，その作品は，《セレリーナの夏の朝》（図7）
（クール，ビュントナー美術館蔵）でみられるように，エソガディーンの空の
ように光にあふれて明るく，清澄で，透明な色彩の美しさは，上エンガディー
ソ的絵画とでもいうべき心楽Lませる大らかな風景である。
十　フェルディナンド・ホドラーによる新しい山岳画の創造
　山岳画の最も薯しい現代的変貌はフェルディナソド・ホドラーを出発点とし
ている。彼はヨーロッバ美術の世界では，どちらかといえぼ孤立していたスイ
スに生まれ，その生涯のほとんどをスイスで過した。そして，ロマンチズムや
フラソス印象派のすべての影響から脱した，強烈な個性による独創的な絵画言
語で，表現派の先駆ともいうべき孤高の芸術を作りあげたのである。
　きわめて多岐にわたる彼の作品は，次のように分類することができる。
　1．　メキシコ人のシケイロスの作品と同様，叙事的武勲詩の域にまで高めら
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れた歴史画。
　2．画家自身の50点ほどの自画像をふくむ人物肖像画と群像副
　3．風光明媚な自国の山河をモチーフにした風景画。とくにその風景画に属
してはいるが，アルプスと真向から対時して，その圧倒的な生命力と量感を描
出した山岳風景画，というよりもむしろアルプスの巨峰の肖像画。
　1870年からのホドラーのこれらの作品は2，000点以上のカンバス画（このう
ち600点以上が風景画）と1，500点以上の素描という，真にぽう大な量に達し
ている。
　山が好きなホドラーは，作品のモチーフを求めて，自らベルナー・オーバー
ラソトやワリスの高地を政渉した。壮大なアルブスと対時していると，下界の
あらゆるきずなと拘束から自由になった解放感にひたれること，そして，高山
の大気を吸い込むと，いかに創作意欲が刺戟されるかということを自ら語って
いる。
　このように，ホドラーはスイスのシンボルであるアルプスを愛していたが，
ディデーやカラームのように，アルプスの風景画を描くことだげでは，彼の創
作意欲は満足されなかった。彼はさらにスケールの大きな画家であったのだ。
しかしながら，彼の作品の中で，風景画とアルプスの巨峰の肖像画が重要な位
置を占めていることは厳然たる事実である。
　ホドラー研究の権威，ユラ・ブリュシュヴァイラーは，次のように書いてい
る。
　rホドラーが自身の力強い気質に合致し，同時に調和への深い欲求を満たし
てくれるモチーフを見出したのは，スイスの風景，その木々や水の流れ，とりわ
け山や湖水である。この画家の性格を形づくり，物を見る眼を鍛え，的確な描
線や香り高い色彩への感覚を研ぎ澄ましたものは，たしかに彼の少年期の風景
一ベルソ周辺の荒々しい高地一であり，青年期の風景一レマン湖の優し
い湖畔一である。ホドラーガスイス風景の壮大さを描き出したとしたら，ひ
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とえにそれは彼自身の源泉と啓示とイメージとをそこに見出したからにほかた
らない。ヨーロヅバ絵画という見地に立つなら，ホドラーはモニュメソタルな
風景を創造し，山岳のスケールをもつ様式，湖水とその広やかなハーモニー｝こ
合致した様式を発明したといえるであろう」（フェルディナソト・ホドラーの
作品，ホドラー展カタログより引用）
　ホドラーはアルプスを凝視する。だが，その外面の姿を忠実に描写するより
も，風景から受ける印象，その圧倒的な量感を，カ強い描線で造形化する。さ
らに，これにみずみずしい色彩を与える。このことで色彩はフォルムと結合し，
さらに明確になり，装飾的な効果を高め，アルプスの印象は心象風景に転化し，
画家の心の内面的な詩情を表現するまでになるのだ。
　セガンティー二は光明にあふれる美しい高地牧場とアルプスを描写するのに
うってつけの点描法を開拓したが，ホドラーはアルプスの巨峰の圧倒的な量感
を描出するのに，彼独自の美学の核心をなすパラレリスムの構成原理をもって
成功している。
　ホドラーによれぽ，自然界には芸術家に強い印象を与える現象がある。たと
えば林を散歩していると，木々の幹の垂直な列に心を惹きつげられる。この光
景は統一性という印象を生み出す類似した形体の反復現象である。この類似し
た形体，つまり同一の線，同一の色彩を反復することで，画面に構築的な統一
性のみならず，飾装的な効果をも同時に与え，対象をより印象強く表現するこ
とができるのである。
　ホドラーはこの構成原理を，ヨーロッパ象徴主義の代表的作品となった《夜》
1890年，ベルン美術館蔵）をはじめ，《失望せる人々》《生に疲れた人々》とい
った群像画に採用したばかりではなく，風景画，山の肖像画にも適用させ，そ
のパラレリスム的風景の基本図式を，その時々に応じて，さまざまなバリュエ
ーションで用いたのである。
　ホドラーの芸術を理解するにはこのバラレリスムの構成原理を知ることが不
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可欠であると同時に，セガソティー二の場合と同様，その生い立ちと青年期ま
での体験を知る必要がある。
　ホドラーは，1853年3月14日，貧しい家具職人を父として，6人兄弟の長子
として，ベルン州グルツェレソに生まれた。彼は14歳の頃から独学で絵の勉強
をはじめ，トゥーソで観光客相手の《スイス風景》をつくっていた画家，ゾン
マーの工房に修業に入り，名所絵を描く日々を送った。
　1872年，19歳のとき，彼は当時，スイスで名声を博していたフラソソワ・デ
ィデーとアレクサンドル・カラームに惹かれてジュネーヴに出かけ，ラート美
術館でカラームの風景画を模写していた。このとき，彼の運命を決定する出会
いがあった。アソグルの弟子であり，ジュネーヴ美術学校の校長であったバル
テルミ・メンに出会ったのである。
　メソは当時58歳，画家としても，教師としても，経験の絶頂にあった。カミ
ーユ・コローが「あそこにはメンがいる。われわれすべての老の師であるメソ
が」と絶讃していたメソは，若いホドラーの才能をすぐに見抜いて，自分の教
室に入れた。
　メソのもとで，ホドラーは5年問，理論と実技をみっちり仕込まれた。トゥ
ーン湖畔のかつての名所絵の職人は，たちまち個性を発揮し，風景，肖像，さ
らに大型構想画において注目される芸術家に転身することになるのである。メ
ソの指導によって，ホドラーの豊かな感性と天賦の才能は開花し，1874年には，
その作品《森の奥》がカラーム・コンクールの絵画部門で入賞した。この頃の
ホドラーは，素朴で，コロー派の影響を思わせるような繊細な感覚の，印象的
なスイス風景を描いている。
　1883年には《シュトヅクホルソ》がまたカラーム・コソクールに入賞Lてい
る。この作品が，ホドラーの山岳画の第1作である。
　1887年，34歳のホドラーは，ほとんど例年のことだったが，この年もまたベ
ルナー・オーバーラソトにおもむき，《雪崩》（図8）という題で知られてい
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る，ヴェッターホル＝■をバックにし
て，明るく晴れわたった空に光が潰
稻と温れ流れる冬の雪景色を描い
た。ホドラーは，この光景の中に，
彼がそれまで達したことがなかった
風景のもうひとつの次元を経験した
のであった。彼は，それまでは湖の
背後の遠景として描いていた山に，
さらに近接したのてある。この作品
はホドラーの新しい風景画の最初の
スタートであり，風景描写における
自然主義の限界に挑む彼の初期の試
　　　　　　　　　　　　　　　　　　図8　フェルディナソド・ホドラー《雪みである。広い視野をもつホドラー　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　崩》
の風景観が開げてきたのが感じられ
る。
　だが，ホドラー｝ことって山岳画は，この当時はまだ副産物にすぎなかった。
彼の主要な制作は，精神的なテーマ絵画に向けられていたのである。しかし，
15年間にわたるこの領域における彼の努力も，さしたる成功をもたらしていな
かった。だが1890年，まったく突然に，彼はひとつの新しい作品，睡り，夢魔，
愛など，夜のさまざまの状態を象徴して眠っている男と女たちを描いた《夜》
（ベルソ美術館蔵）によって，彼独自の概念絵画というジャンルの開拓に成功
したのである。
　ホドラーのバラレリスムの構成原理を用いたこの大作は，今日，ヨーロッバ
象徴主義を代表する作品になっている。これにつづいて，彼は《失望した人
人》，《生に疲れた人々》（1892年），《譜調》（1895年），《昼》（1900年），《エモ
ーショソ》（1902年）を発表したが，これらの大作は，風景絵画とはひどくか
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け離れた絵であることはいうまでもない。
　1890年から1900年頃まで，つまり画家として成功した期間，ホドラーは風景
を描くのに暇を割くことが少なかったが，パラレリスムの原理を風景に組織的
に適用して，マロニエの小径の厳密なシソメトリーを描いた《秋のタベ》（1892
年，ヌーシャテル美術館蔵）の美しい装飾的な作品がある。また1894年のアソ
トワープ世界美術展には，マッターホルソ初登頂のウィンパー隊をテーマにし
た《登撃》と《墜落》を発表している。この一対の作品は，岩壁の登撃と墜落
という，これまでの常識では考えられなかったアルピニストの行動をテーマに
した構図で，歴史的山岳画とでもいうべきものであろう。
　この作品を描くにあたって，ホドラーは30年ほど前に発表されたギュスタ
ヴ・ドレの《マッターホルン登山，1865年7月14日。“頂上到達”“墜落”》を
参考にしたと思われる。両老の作品を比較してみると，次のようなことが言え
る。
　ドレの《頂上到達》は，ウィンパー一行によるマッターホルン初登頂のクラ
イマックスを，今目でいう新聞の報道挿絵として描いたもので，初登頂のダイ
ナミックなふんいきはかなりよく出ている。頂上に立つ男は帽子をふりかざし，
彼につづく6名の男は，その後を懸命に追って，一刻も早く登頂しようとして
いる。
　この一行のうち，5名が長いアルベン・ストックを携行し，他の2名は携行
していないが，このようなことは現実にはあり得ないし，アルベソ・ストック
そのものも18世紀後半には姿を消し，ピッケルに変っているはずである。
　ドレはマッターホルンそのものを見ていたいが，片麻岩というマッターホル
ソの岩質は偶然の一致かもしれないが，かなりよく描かれている。
　左方の大空を飛んでいる2羽の鷲は，姿こそ小さいが，なんとはなしに2枚
目の作品《墜落》の恐怖感を暗示しているようだ。
　この《墜落》は《頂上到達》にくらべて，いちじるしく大きな構図を採用し
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ている。ここでは全員が同じ1本のザイルに結ばれているが，そのザイルは岩
角のところでプッツリ切れ，下の4人が墜落して行く。人物たちは写実的に描
かれていて，想像図としてはまずいものではなく，岩そのものの形状もよく描
かれているから，報道の役目は果たしているが，《頂上到達》と同様・絵とし
てはやや表面的である。
　ホドラーの卓越性は，ドレのように事件そのものをとらえて，これをなるべ
、く正確に再現しようと試みたのではなく，登山という行動の本質を精神的に捉
えていることである。
　ホドラーの作品にも，登山の技術面から考察すれぼ不合理な点がある。まず，
ホドラーの作品にはマッターホルソと隈定した山のタイトルはつげられてはい
ないが，明らかにマッターホルンでの事件をテーマにしたものであることから
すれば，岩はこの山の片麻岩にはまったく求められない形状で，石灰岩の岩峰
のように垂壁であり，その一方，花嵩岩の岩壁のような岩質である。
　登撃の展開ぶりも現実の登山にはないものだ。まずメソバーは，ウィンバー
隊はドレが描いたように7名であったが，ホドラーの作品では6名になってい
る。トヅプの男はザイルをつけないで単独に行動しているし，ピッケルを持参
しているのは一人だけだ。登山技術の面からすれば，正しい行動をとっている
のは2人目の確保している男と3人目の登っている男だけであ飢上の3名と
下の3名の問の岩の大きな裂け目には梯子がかかっているが，このようた垂壁
を，どうやってここまで梯子をかつぎ上げたのだろう。
　下の3名の男の登撃行動もおかしい。岩のテラスに立っている2人のガイド
らしい男は，下から這い上がってくる第3のアマチュアらしい男をひっぱり上
げようとしているが，現実にはこのような登り方はあり得ない。なぜなら，こ
のように助けを借りなければならない男が，大岩壁を登れるわけはないからで
ある。従って，この作品が単に写実を求める絵でたいことは明白である。
　この作品はアルピニストの目だげで見るべきではない。ホドラーはアルピニ
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ストの行動を表面的にとらえたのではなく，その精神面からとらえたのだとみ
るべきであり，この登撃は，現実の山での行動ではなく，絵画芸術の中の架空
の登山行動とみるべきである。すると，人物構成は生きてくる。
　身を傾げてラストの男を助げ上げようとしているひげをたくわえた老ガイド
と，やや不器用に手をさし出している若いガイドによって，山における連帯感，
助け合いの精神が感動的に表現されている。右上方に描かれているもう一組の
ザイル・パーティでは，上の男は岩に腰を下ろし，ザイルでがっちり確保して，
下の男が岩面に手がかりを探し求めながら登ってくるのを見守っている。この
一組も，岩登りにおける相互依存と信頼関係の典型的な姿である。
　岩壁の上方を凝視しているトップの男の右脚には，山頂をめざす鉄のエネル
ギーが見事に顕現している。
　岩壁にはやわらかな陽射しが当たり，荒々しい岩壁に一種の絵画的な生命が
与えられている。背景には，面白い分化を見せながら，他の岩壁が見える。そ
して最上部のクライマーの視線が上を向いて岩壁の高さを絵の上端線を超えて
さらに上方に延長しているのに対して，平らな岩に這い上がろうとしている最
下部のクライマーの姿は，絵には描写されていない下部岩壁の深さを暗示して
いる。
　墜落の状況を描いたドレとホドラーの作品をくらべてみると，岩の形状はド
レの作品のほうが，はるかに現実のマッターホルソに近い。ホドラーの岩壁は
《登撃》の場合と同様，実際のマッターホルソにはない垂直の岩壁として描か
れている。また人物構成の面でホドラーは明らかにドレの作品にヒソトを得て
いる。墜落をまぬがれた2人の男が岩壁の右側にすがりつき，4名の犠牲者が
奈落の底に転落して行く構図は同じであり，丙手を広げてまっさか様に落ちて
行く最下端の男，とくに背中を下に墜落して行くその上の男の姿勢は，偶然の
一致とは思えないほど酷似している。
　ドレの作品では，4人の墜落の原因がザイルの切断によるものであることが
　2IO
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明らかにされているが，ホドラーの作品では，墜落の原因はむしろ雪崩である
ことを思わせている。白い雪が空中を舞い踊り，落下して行く男たちの身体に
も降りかかっている。
　ホドラーが描いているような雪崩の落ち方は現実にはあり得たいが，ちぎれ
雲のようにうずを巻いて，まるで竜巻のような風圧を感じさせるこの雪崩の描
写は迫真的であり，墜落のドラマのふんいきを盛り上げている。
　ホドラーのこの2点の作品は，山をひたむきに愛し，山での死に直面する男
たちの栄光と悲劇を見事にとらえたものであり，山に逝ける人たちの墓標であ
り，記念碑であるといえるだろう。
　ホドラーが山というものを決定的に体験するのは，技術的にも完成した画家
となり，人間としても成熟してからのことだが，1904年，彼は風景というテー
マに長期的に取組むことになった。ホドラーにとって風景といえば，「わたし
たちがその中に生きている風景は，かつてわたしたちの父や母がそうであった
ように，わたしたち自身の一部である」と彼自ら記しているように，それは湖
と山のスイスの郷土を意味していた。
　この頃の彼の風景画の特徴
は，明るく鮮やかな色彩，遠
景への眺望である。最初，高
山は観察老から遠く離れたと
ころに広大に拡がっていた。
その例は《シェーブルから見
たレマ＝■湖》（図9）（1905年，
ジュネーヴ美術歴史博物館
蔵），《サン・トレヅクスから
見たレマン湖》などである。
　ホドラーは，レマン湖を見
フェルディナソド・ホドラー《ンユーブ
ルから見たレマソ湖》
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図10　フェルディナソド・ホドラー《シルヴァ
　　プラーナ湖》
下ろすシェーブルの高台に数
年問住んでいた関係もあって，
この付近から視界が大きく開
けたレマン湖を好んで描いて
いる。前景は画家が立ってい
る丘陵がわずかに占め，レマ
ン湖が大きく開け，明るいブ
ルーの空には面白い形の白雲
が浮かび，バックの山は低く
描かれ，広大な空問を暗示し
ている作品が多い。
　対象は単純化され，山の輸郭の線が明確になり，表現性が強くなっていく。
一本の顕著な水平線が画面の中にくっきり現われ標準線を構成する。次の時期
の絵のひとつ《グラモン》では湖の向う岸の水平線が純粋に画面構成上の中軸
の意味をもたされていて，そこから山が上昇してい私前景の湖は，もはや風
景というよりも，山に対してコソトラストを構成する構成上の面になってい
る。ホドラーの画法はますます明確になり，構成はより意識的なものになって，
象徴主義的，装飾的た手法が浸透する。
　1905年の《レマソ湖》（バーゼル美術館蔵）では，装飾的要素が優勢を占め，
バラレリスムの基本思想が継承され，拡張される。もはや一本の湖岸線ではな
く，遠方の左右に拡がった山なみ全体が軸になっていて，その下の湖岸と上方
の雲とが，画面構成上のバラソスを作り出している。
　1907年の10月，ホドラーがエンガディーン地方に滞在したときの作品《シル
ヴァプラーナ湖》（図10）（チューリッヒ美術館蔵）では，パラレリスムが独占
的な構成要素となり，一上方には実際の山の姿，下方にはその映像が位置する鏡
映の中心線になっていて，均衡感覚がモチーフの配分と色彩のオーケストレー
　212
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　81
ショソを支配している。
　ホドラーはこの時代，風景を人物構成画と同じように構成している。秩序と
均衡の感覚が，人物画の場合と同じように，ここでも作用している。ホドラー
が自分の目の前に見えるものを描いていることは確かだが，しかし，現実の自
然の中から選び出された要素が，彼によって作られたコソポジションヘと変え
られる。彼は風景から法則を取り出すのではなくて，モチーフに自分が法則と
考えるものを刻印するのだ。重点は本質的なものに置かれる。あらゆる形体が
強力に凝縮され，決定的な部分は強調され，増幅される。そしてホドラーは，
彼の主張するパラレリスム的風景の基本図式を，思いのままに変化させ，適用
させていく。その適用法をユラ・ブリュシュヴァイラーは，次のように分類し
ている。
　対角線的に適用したのが《トゥーン湖》，楕円的に適用したのが《ロールか
ら見たレマン湖，雲のリズム》，水平的に適用したのが《レマソ湖の目没》，円
錐的に適用したのが《二一ゼン》，垂直的に適用したのが《ライシゲン近傍の
水の流れ》である。
　スイスの風景の中で，湖とともにホドラーの制作意欲を駆り立てたのは，ア
ルプスの山であったが，1908年以降の彼の心をとくに夢中にさせたのは・アル
ブスの連なりではなく，むしろ単独の山，とくにその山頂であった。
　1908年の《イーゼンフルーから見たユソグフラウ》では，山頂がまだ谷の上
方に現われていて，一層の雲がそれを切り離し，なにか超現実的なものに高め
ている。同じ年の《シーニゲ・プラッテから眺めた霧の上にそびえるユングフ
ラウ》（ジュネーヴ美術歴史博物館蔵）では，この考えがさらに強められ・頂
きはただひとつ霧の中にそびえている。また《シーニゲ・プラッテから眺めた
霧の上のアイガー，メソヒ，ユソグフラウ》（図11）（チューリヅヒ，アルフレ
ート・ゲルバー蔵）では，3つの山頂が潭然一体となって，ひとつの構造を成
して，谷間の世界から画然と切り離されている。
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図11　フェルディナソド・ホドラー《シーニゲ’プラ
　　ヅテから眺めた霧の上のアイガー，メソヒ，ユソ
　　グフラウ》
　ホドラーは雲海や霧の
上の巨峰をテーマにして
よく描いているが，こう
した構図は下界と隔絶し
て雲表にそびえる巨峰の
高度感と，その荘厳なた
たずまいを高揚すること
に成功している。霧に見
え穏れする岩峰という画
材は古くから東洋の山水
画によく見られるものだ
が，中国や日本の画家は，こうしたコンポジションによって，人問がその中に
溶けこんで行けそうな幽蓬なふんいきをかもし出しているのに対して，ホドラ
ーの山ば，その圧倒的な固
い量塊で，人間に挑戦する
かのごとく出現する。
　ただ，1908年作の《月下
のアイガー，メソヒ，ユソ
グフラウ》（図12）は，やわ
らかな雲が漂う，月光に照
らされたオーバーラソトの
三名峰を描いた静諾な作品
で，自然のヴィジョソは神
秘的象徴にまで高められて
いる。この作品と同じ系列
に入るものに，やはり1908
　2I4
図12フェルディナ：■ド・ホドラー《月下のア
　イガー，メソヒ，ユソグフラウ》
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年作の《月下のベルナー・オーバーラント・アルプス》がある。
　1910年夏，ホドラーはトゥーン湖に近い二一ゼ：■の孤立したピラミッドを把
握しようと試みた。その作品《二一ゼン山》（バール美術館蔵）において，彼
のタッチはより太く，実のある，より官能的なものになっている。
　ホドラーは山ののしかかるような量塊，偉大さ，崇高さをあますところなく
体験していく。そして，視覚的にも，心理的にも，これまで以上に岬こ接近し，
肉迫する。輸郭をもった形体カミ，さらに内部構造を与えられる。山〕員は稜線と，
側面と，ライソとの構造体となり，複雑な形体で画面を満たし，ときとしては
画幅を張り裂くほどになる。1911年の《ミューレソから眺めた雲を戴くユング
フラウ》《ジルヴァーホルンを従えたユ：■グフラウ》（ベルン美術館蔵）がこの
ような作品である。宇宙の恒久性を語っているこれらの作品で，ホドラーは彼
の山岳画の頂点に達したのである。
　ベルナー・オーバーラントの三名山，アイガー，メソヒ，ユングフラウは，
ホドラーの芸術の豊かた霊感源として，セザーヌにおけるサソト・ビクトワー
ル山と同じような地位を占めているということができるだろう。
　いま一度ふりかえってみると，ホドラーは1907年に至るまでの作品の中では，
山地風景，つまり湖と山の連なりを描いていた。
　1908年以降になると，事情は一変し，とくに単独の山頂を描いた。ブライト
ホルソ，二一ゼソ，シュトックホルソ，アイガー，メソヒ，ユソグフラウ，ダ
ソ・ブラソシュ，ダン・デュ・ミディなどである。
　1912年以降，たとえば《ヴェッターホルン》において，彼の絵画言語はふた
たび次第に柔和になる。山はやや遠のき，ホドラーはふたたび山脈を描く。彼
の絵画は，またもや変貌する。雄1軍な山岳画の爆発の時期に支配していたパト
スは，いまや昇華され，山々はより優美なものにな私流れる霧が鋭い稜線を
断ち切り，絵の呼吸はより大きく，より静かな，より幅のあるものになる。
1912年の《上ローヌ渓谷の霧》《雲上のダン・デュ・ミディ》，1917年の《ロー
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ヌ河口の流霧》などがこうした作品である。
　だが，1917年の《グラそソ》では，ホドラー的な山の描写のすべての理念と
色彩的迫力がもう一度結集しているようにみえる。
　アルブスの肖像画を，その時代の最良のヨーロッパ絵画の領域にまで押L進
めたホドラーは，セガンティー二とは反対に，その山岳風景画において，山に
暮らす人たちの生活ぶりを描いていない。彼はセガソティー二のように山と人
を結びつげることはしなかった。眼前にある山が，あたかも人間であるかのよ
うに，肖像として描いたのであり，人閻の顔に相当する山頂をとくに描いたの
である。
　またホドラーは，セガ：■ティー二がたしたように，高嶺の光の明暗を忠実に
描写することはLなかったL，クロード・モネが山の絵を描いたらなLたであ
ろうように，岬こ射す光の効果を描写しようともしなかった。ホドラーの山岳
画でぼ，ニコラ・プッサンの風景画と同様，それが，どの季節の，何時頃の山
なのか，その判定が難Lいものが多い。
　ホドラーがとくに関心を寄せたのは，岩と大地からなるこの巨体の骨格だっ
たのであり，色彩は，彼の場合，7オノレムにアクセソトをつけるための一手段
であったのだ。そしてホドラーは骨格を力強い線描的た太いタッチで描写し，
彼にとっては無意味な一切の細部をとりのぞいて，ラインと量感だけを残して，
花嵩岩や片麻岩の堅固さをまざまざと見せつげたのだ。
　もしもクロード・モネがユソグフラウかマッターホルソを描いたなら，彼は
とくに山肌の瞬間的なきらめきをカンバスに表現することに没頭したろうから，
その作品からは山の堅固さというものは感じられなかったことだろう。ホドラ
ーは，これとは反対に，彼のモデルの量塊を示し，垣久不変の山の根元的な生
命力，山の不滅性を力強く描出したのである。
　ホドラーは，その命が果てるまで山岳画を描きつづけたが，その最後の諸作
品は，澄み切った静謹なものであった。1918年，死を前にしての最後の2か月
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問に，彼は病に臥しながら，ジュネーヴのレマン湖畔のアトリエの窓から，は
るか彼方の南の空にそびえる・モン・ブラソ連峰の《夜明け》の連作を15点描い
た。これらの作品では，豊かな陰影をもったわずか数種類の，だが絶妙な色彩
が，おだやかな描線と見事に結合している。ホドラーのやすらかな心を投影し
ているかのように感動的な作品である。1918年5月19目，ホドラーはジュネー
ヴで残した。
　r芸術家の使命は，自然の永遠の要素，美を表現し，本質的な美を引出すと
いうことです。芸術家は，単純化され，偉大にされた自然を，無意味な一切の
細部から解放して示し出すのです」と語ったホドラーは，自ら彼の信念をその
画業において実行し，彼につづくジェネレーショソの山岳絵画に決定的た刺戟
を与えた。今日の山岳風景画は，彼を出発点として，新たな展開を見せていく
のである。
十一　アルピニズムの画家たち
　19世紀半ぱ，アルプス登山が黄金時代を迎え，アルプスの巨峰が次々と初登
頂され，アルピニストの数も増加の一途をたどりはじめるとともに，新しい傾
向の画家が出現するようになった。単にアルプスのふもとや，高原地帯といっ
た場所から山を描くのではなく，自らアルプスの高峰に登り，登山の実践によ
る画作を目標にした画家たちである。
　なによりもまずアルピニストであった彼ら「アルピニズムの画家」たちは，
絵画史上からみれぱ重要た地位をしめてはいないがアルプスの山岳画という観
点からすればないがしろにできない人たちであり，彼らの作品はすくなくとも
アルピニストの問では高く評価されている。
　それというのも，カラームにとっては神秘であった山，セガンティー二にと
っては憧僚，ホドラーにとっては思索であった山が，アルピニズムの画家たち
にとっては登山生活でなじみ親しんだ対象となっているからであり，従って彼
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らの作品は画家の眼だけではなく，アルピニストの心がとらえた真実のアルブ
スの姿であるからだ。
　この峰頂の画家を代表するのが，ホドラー，セガンティー二と同じ世代に属
するイギリスのエドワード・セオドール・コソプト：■（184壬ト1921）とスイス
のアルベール・ゴス（1852－1942），彼の息子の1899年生まれのフラソソワ・
ゴス，ハンス・ベアート・ヴィーラソト（1867－1948），ヴィクトール・ズー
ルベックといった人たちである。
　アルピニストが抱いているイメージからすれば，コソプトンは現代の写実主
義的山岳画，また同時に印象主義的山岳画の代表，最初の峰頂の画家というこ
とになる。彼はまた，山岳古典文学の名著，エミール・ツィグモンディの『ア
ルプスの高嶺にて』のさし絵画家でもある。
　コンプトソは1849年7月27日，ロソドンに生まれ，若い頃から絵を描きはじ
めたが，1869年にミュソヘソを訪れ，第2の故郷としてシュタルンベルガー湖
畔のフェルダフィソグを選んで住みつき，1921年にこの地で亡くなった。
　コソプトンに決定的な影響を与えたのはベルナー・オーバラソト地方への旅
行であった。彼は山のとりこになり，ドイツ，チロル，スイス，フランス各地
のアルブスを登り，その間，油彩，うっとりとさせる水彩，ぺ：■画，数えきれ
ないほどのスケッチによって登山中の印象を描きとめている。
　アルピニストとしてのコンプトンは，自分が観察Lた山の世界を忠実にかつ
現実的に再現したいという，高山風景のリアリティヘの衝動に駆り立てられて
いたが，その一方，画家としての彼は，印象主義者に固有の衝動も持ち合わせ
ていた。山や氷河は，彼の絵では硬直した不動のものではなく，生命を帯びて
いる。アルピニストの眼で山と相対し，登山行為そのものの中にまで画材を求
めた彼の作品からは，アルプスの風が肌に吹き当たるのを感じさせる。
　彼が描く山は，ありきたりに谷から見上げたり，ひとつの頂上から他の山の
頂上を眺めるといったものではなく，山の真只中からの眺め，山の真只中への
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眺めを示Lている。つまりアルピニ
ストが登山中に眼に一する独特の眺め
なのであり，コンプトソの作品の場
合，山は風景の一形体なのではな
く，むしろ，アルピニストが活躍す
る世界そのものなのである（図13）。
　スイスのアルベール・ゴス（1852
－1942）は，生まれつき芸術家とし
ての天分をそなえていたということ
ができる。彼は最初は画家というよ
りも音楽家として世間に認められた
のである。22歳のとき，彼はジュネ
ーヴ音楽学校のバイオリン科の首席
賞を授げられたのだった。しかし，
図13　エドワード・セオドール・コソ
　　プトソ《登撃》
ほどなく，彼は音楽よりも絵画に熱中するようになり，バルテルミ・メンの個
人指導を受け，この間，カラームの作品を綿密に研究しつづけた。後年，彼は
rわたしはカラームに非常に多くのものを負うている。わたしの青年時代まで・
継続的に強い刺戟と影響とをわたしの想像力に与えたのは彼である」と書いて
いる。
　その一方，ゴスはバリとロソドソでその昔の巨匠の作品を研究し・自分の気
質に合った山の絵を描くことで，画家としての道をスタートした。
　すでに1873年，21歳のとき，彼の作品《ラウターブルネソ渓谷の月光》がロ
ーザソヌ美術館に出陳され，つづいて《アルプスの春》によってディデー・コ
ソクールの一等賞，《雪崩》によってカラーム・コンクールの一等賞の栄誉を
さずげられている。この作品は，グラソ・ミューヴラ1■のふもとのポン・ド・
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ナンの湖畔で制作されたもので，岩壁から落下した春の底雪崩が湖畔に静止し
た状態を描いたものである。
　1876年と77年には，サロソ・ド・パリに出品して大好評を博し，1880年には
《マッターホルソ，夏の朝》がロソドンの王立アカデミーで絶讃をおさめてい
飢これ以後，アルベール・ゴスはつねに好評と成功をおさめながら，ヨーロ
ヅパ各地，合衆国，南米諸国で展覧会を催し，各地の美術館が彼の作品を購入
したが，このうちでも《ツェルマットのブライトホルン》はリュクサソブール
美術館に陳列された最初の山岳画となった。
　また1925年には，ニューヨークのブルックリソ美術館の要請で，彼の主要作
品のコレクショソを送ったが，これによってスイス・アルプスの壮麗な姿が，
合衆国各地の美術館におさめられることになった。また。1932年には，チュー
リッヒで彼の作品の歴史的個展が開かれ，好評を博している。
　山をテーマにしたアルベール・ゴスの作品は多種多様で，その量も多い。確
実な技法に恵まれた，感受性の強いこの画家は，彼自らよく理解し，登山家と
して情＝熱をもって愛しているアルプスの峻厳な美しさをカソバスに表現するこ
とを心得ていた。そして，四季を通じて山のあらゆる姿と，山のあらゆるもの
をモチーフにして描いた。
　みどりにしたたるアルプスの前山，岩と雪のほとりに眠る静かな湖，冷々と
した堆石地帯，嵐に寸断された老木，日光に黄金色に染まる岩壁，雲の影でい
んうつな色をした岩壁，純白な雪の斜面，碧空にそそり立つ巨人のようなドー
ム。これらはアルピニストとして，季節の別なく，一年中高い山を自ら登り，
山というものを的確につかんだ者だけが描ける，アルピニストの魂の表現その
ものである。
　《マヅターホルソの雲海》はゴスの作品のうち，最も傑出したもので，下部
はすみれ色を帯びた雲につつまれ，その中央から一気に，大胆な力強いタッ
チで巨犬なマッターホルソのピラミッドが聾えたち，その肩はやわらかな夕
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陽を受けてバラ色に染まっている。
マッターホルソはその頂きを清澄な
夕空にやさしく傾けて，いまにも眠
りに入ろうとLているかのようであ
る。
　山の荒々しい峻厳さと，柔和な美
しさを見事に表現したこの作品は，
なにかLら神秘的な要素に充ちてい
て，われわれを魅了Lて止またい。
「マッターホルソの画家」とよぽれ
るゴスのこの作品は，たしかに生き
ている。
　アルベール・ゴスは19世紀画壇を
支配していたレアリズムの流れの洗
図14　《マソターホルソの嵐》を制作中
　　のアルベール・ゴス
礼をうげた画家だが，その息子で，1899年生まれのフラソソワ・ゴスは，ホド
ラーたどの流れを汲んだ静力学的な方向の影響を受けた画家である。
　ジュネーヴのカレッジに在学中の頃，フラソソワの登山熱ははじまったのだ
が，彼は画家，工：■ジニアー，地質学者などになることを希望する若い学生の
登山グループr無骨者」という会に入って，そのメソバーたちと山登りをはじ
めた。この頃の7ラソソワはまだ絵よりも，自然界の諸現象に関心が強く，山
に登っては水晶や化石を採集し，また氷河や山の地形，構造に関する知識を身
につけようとしていた。
　フランソワの絵画への第一歩は装飾芸術からはじまった。ジュネーヴの美術
学校で図案を学んだ後，バリに留学し，故郷からアルプスの高山植物を送って
もらっては，焼絵ガラス，美術装身具，宝石貴金属装身具などの意匠に使った
のである。
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　その後，7ラソソワは2年問をミュ：■ヘンで過したが，ある夏のこと，ツェ
ルマットを訪れ，父親アルベールの宿命の山，マッターホルンとワイスホルソ
の壮麗な山容に強く心をうたれ，父親のあとをついで，山の画家になることを
決心したのである。
　フラソソワ・ゴスの初期の作品は，カラームやディデーのロマンチズムの影
響が見られるが，やがて父親の作品からナチュラリズム的感化を受げついで
いる。父親がマッターホルンのすぐれた画家であったのに対して，フランソワ
も《マッターホルソ，嵐のブレリュード》といったマッターホンをテーマにし
た作品を描いてはいるが，むしろ父親が好んで扱ったモチーフを離れて，《ピ
ヅツ・コルバッチュ》，《エギーユ・ヴェルト》，《ビーチホルソ山稜のジャ：■ダ
ルム》などが彼を代表しているように，独自の道を進もうとした跡がうかがえ
る。
　ハンス・ベアート・ヴィーラント（1867－1948）は，山岳画に新しい個人的
な局面，つまりウィソター・スポーツの場となる冬山風景を導入した画家であ
る。
　サソ・ガール生まれの彼は，ミュンヘンで絵の修業をしてから，第一次大戦
後は四州湖地方のシュヴァイツ，つづいてクリエソスに住み，夏はワリス，ベ
ルナー・オーバーラント，エンガディーンの各地を訪れ，冬はエソガディーソ
のとくにクロスターのスキー場に滞在して風景画を制作した。
　かつてセガンティー二にとって，山は神聖なものであったが，冬の白雪に蔽
われた野山は悲哀につつまれた，死のような世界であった。だが，スキーとボ
ッブスレーの愛好者であるハンス・ベアート・ヴィーラソトにとっては，事清
は異たり，冬山は光みなぎる新しい生の世界であった。かつまた，冬のスモッ
グにつつまれた都会を脱出して，ウィンター・スポーツを楽しみにアルプスの
リゾートを訪れる人たちは増加の一途をたどっていた。こうLた時代的影響も
あって，明るい冬山風景は好意的に迎えられ，ヴィーラ：■トにつづいて，スイ
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スではエミール・カルディノー，フリヅツ・オスワルト，ピオ・コロソビとい
った冬山風景を描く画家が輩出したのである。
　1885年にスイスのシャフハオゼンに生まれたヴィクトール・ズールベックの
芸術の本性は，まずそのペン画において発揮されている。
　ピーク，稜線，斜面，谷の中の具象的形体，構造，造形体を，彼は紙の白い
平面の上に，おどろくほど鮮明，厳正に描いている。その好例が《ピッツ・ウ
ッチェロ》である。
　すべてを一括して眺める力を具えた芸術的な意志によって，こまごまとして
錯綜したデテールの総体が結合され，見事に秩序づけられ，統一を与えられて，
深みと重量感をもった広大な山岳風景の全体像が浮かび出しているのだ。
　次に《アローラ付近のモン・コロン》のように，線画の上に息づくような色
彩が加えられた水彩では，明と暗，光と陰，遠と近から，活気に満ちた生命が
生まれ出ている。
　さらに油彩において，ズールベックはその尽きることのない含蓄の深さをつ
たえる作品を発表しているが，その代表作のひとつに，《冬のブリーソツァー
湖》がある。凍結した湖の深みに銀灰色の山たみが映し出されているこの作品
の中には，なにひとつ人間らしい姿は見られない。ただ自然だげが，芸術家の
絵筆を通して，容赦の無い言葉で語りかけている。神秘的な色彩のこの作品に
は・ガスパール・ダビット・フリードリヅヒの絵から発している暗示のような
もの，象徴的な孤独感が漂っている。
　力のこもった造形で，アルプスの形体の多様性を見事に再現したズールベッ
クこそは，20世紀前半の代表的な山岳画家といえるだろう。
　ヨハネス・イッテソ（1888－1967）は，ベルナー・オーバラソト地方のスーデ
ルソ・リソデソ出身の画家だが，画家として腕をふるっただけではなく，1926
年から1934年まではベルリソで美術学校を主宰し，第二次大戦後はチューリッ
ヒに住みつき・装飾美術学校・美術館の理事をつとめ，r色彩学』の著書をは
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図15　ヨハネス・イヅテソ《山》
じめ，美術評論家としても活躍し
た。
　イッテソが山岳風景や，四季の風
物を描いた作品には，東洋独特の画
法を研究した影響がみられる。抽象
派の画家であるイッテンは，山を現
実のものとしてとらえて，その実体
を描写するというよりも，山をビジ
ョソとしてとらえていることは，19
29－30年の作品《山》（図15）をみれ
ぼ了解される。
　抽象的な作品でありながら，この
ロマンチックな絵に，山のふんいき
が生々と息づいているのは，イヅテソ自身が山を熟知した熱心なアルピニスト
であったからにほかならない。
十ニ　ポール・セザーヌの《サント・ビクトワール山》の連作
　ポール・セザーヌは1839年に南仏のエックス・アソ・プロヴァソスに生まれ，
少年時代，学校に通うかたわら，絵の勉強をはじめた。
　セザーヌがバリに上京したのは1861年のことだが，バリで絵の修業をして一
旗あげようといったつもりはなかった。彼にはパリよりも故郷のエックス・ア
ソ・プロヴァソスのほうが性に合っていたし，すでに少年時代，故郷をたたえ
る詩をたくさん書いている。
　1862年から1872年の10年問，セザーヌは，一時期バリに住んでいたが，生涯
の夫半は光彩と太陽に恵まれた明るいエックス・アソ・プロヴァソスに住み，
南仏の自然の中に深く入り込み，自然をテーマにした風景画を描きつづけたの
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である。
　セザーヌの風景画をみるとき，そこには南仏の風土との深い結びつきをはっ
きり読みとることができる。その結びつきは，ゴッホとアルル，あるいはゴー
ガソとタヒチとの結びつきにくらべて，エックス・アソ・プロヴァソスがセザ
ーヌの生まれ故郷であったことからすれば，より自然な，すんなりしたもので
あったのは当然である。
　だが，彼が描いた風景画は，単に盲目的な自然崇拝者が表現した自然ではな
く，自然が与える強烈な感覚を芸術家としての目でとらえ，幅広い色層を駆使
して，その表現欲によって大胆に変形された芸術創造であったのはいうまでも
ない。
　若い頃，セザーヌはクールベとドラクロアを賞讃し，未来の印象主義者たち
と知り合い，ピサロと親しくなった。セザーヌの初期の作品時代である。
　1872年から1883年まで，彼はピサロと共に絵を描き，色彩の発見に努めれ
印象主義の危機の時代である。
　1883年から1895年までは，セザーヌのr古典的成熟」の時代で，快活な作品
が誕生している。
　1895年から1906年までは制作活動の円熟した後期，いわゆるrバロック時
代」である。豊かな形体の，動きに富んだ絵画が見られ，正しい見方を求めて
たえざる努力が払われ，形体拝情主義の基礎が次第に形成された時代である。
　1906年10月22日，セザーヌは67歳で没した。それはフォーヴィズム誕生の1
年後のことであり，キュービズム誕生の2年前，そして最初の抽象画の出る4
年前のことであった。
　セザーヌは抽象画に向かっての第一歩を印した画家だが，ホドラーと同様山
岳風景特有の力感を見出し，そのリズムと空間感覚を追究した。彼は色彩の創
造的エネルギーを駆使し，かつは画面に線状のリズムを付与することによって
現実の自然の外観を変質させ，純芸術的に創造された形体に仕上げることに成
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功したのである。
　セザーヌは目にうつる自然をそのまま模写するのではなく，自然そのものの
形体を構成する法則を探求することによって，自然の内面的な真実の姿を把握
L，ラインと色彩に独自の芸術的効果を生み出す言語を付与した。
　セザーヌはサント・ビクトワール山を描いた一連の作品において，最初はこ
の山の表面的な姿をカンバスに描写していたが，次第にその内面的な組織構造
をとらえ，山から受げるサゼスチョソを芸術的な課題として洞察して，確固と
Lたヴォリュームと，秩序のある空間構成をめざして，視覚と芸術形体の言語
によって表現するようになったのである。
　セザーヌが自ら29歳のときにr小さた人問たちの意志を挫げさせてしまうよ
うな姿だ」と述べ，またrこのサソト・ビクトワール山を見たまえ。なんとい
う勢いだろう！　そして，なんと太陽を渇望していることか！　童たその量感
が消失するタベには，なんというメランコリー酢こつつまれることか！」と語っ
ている。サ＝■ト・ビクトワール山は，彼の心をその生涯にわたって惹きつげ
た。セザーヌはこの山の悠久の容姿をカソバスに表現しようと，1882年頃から
死ぬまで，さまざまな視点から描きつづげた。こうLて残された多数の習作と，
33点のサソト・ビクトワール山の油彩（サソドラ・オリエンチ編の『セザーヌ
全作品カタログ』による）を，その制作年代を追ってみていくと，セザーヌの
制作の軌跡をとらえることができる。
　1870年，セザーヌが31歳のときの作品《切通しとサ：■ト・ビクトワール山》
（ミュ：■ヘソ，ノイエ・ステーツギャラリー蔵）の中で，すでにサント・ビク
トワール山は遠景の右にそのシルエットを見せているが，この山をテーマにし
た多くの作品は，中年から晩年にかけて制作されたものである。
　ニューヨークのメトロポリタン美術館蔵の《サソト・ビクトワール》（1885
－1887年）は，前景中央に1本，左手に5本の松を配し，その中間の遠景にサ
ソト・ビクトワールを描いた作品で，優しく，静かな美しさをたたえた風景の
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図16　ポール・セザーヌ《松の大樹とサソト・ピクトワール山》
パノラマである。
　この作品において，セザーヌは前景の左と中央に松の縦の線，中央斜めに道
の曲線，中景に陸橋の横の線を入れることによって，画家が立っている丘と遠
方のサント・ビクトワールとの間のアルクの谷に大きなひろがりを与えてい
る。
　この作品とほぽ同じ時代の1886年から1888年に制作されたいまひとつの作品
《松の大樹とサント・ビクトワール山》（図16）　（ロソドン大学付属コートル
ド・インスティテユート・ギャラリー蔵）は前作と同じように静穏，清朗な作
品だが，前作においてはサント・ビクトワールが後景の左の一部をしめていた
のにすぎないのに対し，この作品では徴風にそよぐ松の枝を匡として，画面の
中央部に大きく進出し，風景の主要テーマになっている。この作品をアンリ・
ベリュショはrヴィルギリウスの詩のような調和のある完全なイマージュ」と
評している。この作品と構図がほぼ同じである同名の作品がいまひとつあり，
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ワシントンのフィリップス・コレクショ＝■に蔵されている。
　これら初期のサント・ビクトワール山，つまり，1882年から1890年までの作
品でば，セザーヌは前景に松の木や家，中景に平野と陸橋などを配置し，後景
にサソト・ビクトワールを描くことによって，画面に奥行の深さを感じさせ・
実際の距離感を尊重した，美しい画面構成をねらってい私この時代の作品は
現実のサソト・ビクトワールの眺めに近い作品であり，セザーヌが実際に画架
を立てた位置に立ってみれば，彼の作品と同じようにおだやかな風景に接する
ことができる。
　　　　　　　　　　　　　　　　　亨十　ト■1　ノ　ワ■ル　だが，《サソト・ビクトワール山と黒い域》（1898－1900年，東京ブリジスト
ン美術館蔵）と，レニソグラードのエルミタージュ美術館蔵の《サソト・ビク
トワール山》（1890－1900年）のように，10年後の作品になると・前景と中景
は次第に省略され，サソト・ビクトワールはぐっと手前に大きく引寄せられ，
セザーヌ独特の形体になってくる。
　前景に石切り場が描かれている，バルチモア美術館蔵の《ビベミュスから眺
めたサソト・ビクトワール山》（1898－1900年）でもサント・ビクトワールは
大きく手前に引寄せられているが，前景のオレソジ色の石切り場は垂直た壁面
を見せて観察老の前に立ちはだかり，山に対して大きな距離感を生じさせてい
る。山は近くにある対象とまったく同じように明瞭であり，それどころか，よ
り確固としている。この作品の中には，セザーヌの後期のスタイルの特徴とな
る，垂直な乎面に対する奇妙な偏愛が現われているようだ。
　セザーヌの作品においては，色彩は印象主義の画家たちの場合のように，筆
のタッチが織りたす漂う織物ではない。むしろ，固有の平面要素を形成してい
る。セザーヌ自身，次のように語っている。「形づけというようなものは存在
しない。ただコソトラストがあるのみである。しかし，コントラストというの
は白と黒ではなく，色彩の運動である」。
　セザーヌば，「自然に並行する調和」としての芸術について「ある対象をそ
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図17　ポール・セザーヌ《サソト・ピクトワール山》
の本質において描くためには，色彩においてのみ対象を把握する画家の目をも
っていたければならない」と語っている。
　セザーヌがその晩年の1904年から1906年にかけて制作したサソト・ビクトワ
ールI」」は，8点ある。
　強烈なパレットと遠近の効果が巧みに組み合わさった1890－1900年の作品
（レニングラード，エルミタージュ美術館蔵）と，セザーヌがトノレの宿屋に
残し，その後，妹のマリーが発見した1897年の作品，また暖色が眺望を接近さ
せる一方，前景の寒色が奥に向かって眺望を後退させているように思われる作
品（フィラデルフィア美術館蔵の1904→6年の作品）（図17）と，モスコー，
ブーシュキ：■美術館蔵の1905年の作品，カソバスに白の部分を残して，光の効
果を見事に出した作品（1904→6年，チューリッヒ美術館蔵）などである。
　セザーヌは「彩色するにつれてデッサンは進むものだ」と語っているが，近
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景の樹木などは一切はぶいて，山そのものをテーマとし，グリーソ，ブルー，
オレソジの短かい，明快な筆触を重ね，単純化され，抽象化された色層を画布
に並列した晩年の作品からは，大地と山と空が潭然一体となって歌いあげる讃
歌のどよめきがドラマチックに高鳴り，セザーヌ絵画の晩年の時代を特徴づけ
ているあの自由奔放さが典型的に現われている。
　セザーヌはサソト・ビクトワール山というモチーフによって，現代画に抽象
の過程を導入したということが言えるだろう。だが，彼は絶対的抽象への道を
歩んだのではない。彼は抽象と自然との綜合を見出Lたのだ。セザーヌは同一
の対象，つまりサソト・ビクトワール山の描写を系統的に何回もくりかえして
試みることによって，個性的な筆法による独特な色面構成の新しい様式を創造
し，山に対する彼の造形的な見方を遂に発見するに至ったのである。
十三　現代の山岳画
　20世紀に入り，交通の発達，観光旅行の普及，登山やウィンター・スポーツ
の大衆化に伴い，アルプスの山々はその昔のように畏敬や憧憶の対象ではなく
なり，日常生活のより身近な存在となり，現代人の行動の場になった。
　山はもはや永遠，静寂，孤独，清浄のシニ■ボルではなくなり，その神秘性も
失なわれてきた。こうした時代の影響が絵副こおよぼしたのも当然のことであ
る。
　新しい時代の画家たちは，大自然の偉大さを象徴していた山を画面に再現す
るのではたく，彼らの鋭い目がつかみとった風景の内奥の動きを，色彩のビジ
ョソの力を借りて表現し，彼らの新しい山岳像を創り出そうとしたのであ乱
山を主体として描写するというよりも，山岳風景全体のうちに，画家の創意に
よる色彩と形体の表現意欲を充たす対象を探し求めたのである。
　この新分野を開拓した画家たちは，いずれも山岳風景を専門に描いた画家で
はたく，さらに多方面に活躍した人たちだが，その色彩に対する鋭い感覚，秀
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でた装飾的才能，あるいは形体を抽象化する能力によって，個性豊かな，それ
ぞれ独特の山のイメージを創り出した人たちである。
　ドイツのローフィス・コリソト（1858－1925）は，柔軟な印象派的絵画言語
を使って，自分の性格とバイタリティの表現を風景に伝達することによって，
表現主義の到来を準備した画家である。
　彼はケーニスベルグ（1876－1880），ミュソヘソ（1880－1884），アソヴェル
スとパリ（1884－1887）で絵の修業をし，最初は神話をテーマにした作品や風
俗画，またオラソダのアソヴェルス時代には海の絵を描いていた。その後，ミ
ュソヘン，ベルリソで活躍中，1911年に卒中で倒れたが，再起後，ババリア地
方の美しいヴァルヒェンゼーの近くのウアフェルトに住みつき，山を発見した
ことで彼の画風は変り，色彩は明るくなり，タッチが大胆に簡潔化された，激
烈なスタイルで風景を描くようになった。
　とくに1918年以後，彼はヴァルヒェソゼーの湖と，これを取り囲むブルーの
山と空を組合わせた風景画を好んで描いた。
　コリソトはその絵筆で自然を自由自在にあやつっているので，彼の作品中，
山は，樹々や家と同じように色彩の織物の中に溶けこんでしまっているが，画
面からはダイナミックな躍動感がほとばしり出ている。
　エルソスト・ルードヴィヒ・キルヒナーは，1880年5月6日，マイソ川にの
ぞむ小都市アシャッフェソブルクに生まれた。1898年，18歳のときに，ニュル
ソベルクでデューラーの作品を見て感激したのがきっかけで，彼は芸術家とし
て身を立てることを決心し，1901年から1905年まで，ドレスデ：■の美術学校で
建築を学んだ。この問，ミュソヘソで絵画を習い・高山の姿にはじめて接した
のである。
　1911年，キルヒナーはベルリソに移り，ベルリソの街頭風景と，サーカス，
肖像，裸体を表現派の典型的な画風で描いだ。だが，この当時までは，彼は風
景にはあまり関心を寄せてはいなかった。
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　1915年のはじめ・第一次大戦に突入していたドイツ陸軍にキルヒナーは召集
されたが，肉体的，精神的打撃を深く蒙り，11月には早くも除隊になり，1916
年にはタウナスで静養し，1917年にはスイス東部のダボスに移ったが，異常に
感じ易いキルヒナーは，トーマス・マソの小説『魔の山』の舞台にもなってい
る・アルプス山聞のこの静かな町で，はじめて身も心も落着きを取り戻すこと
ができたのだった。
　キルヒナーはダボスを愛し，1938年に58歳でこの世を去るまで，アルプスの
静寂に囲まれながら，油彩，水彩，デッサン，版画，彫刻，タピスリーの下図
など多方面の制作に励んだ。
　キルヒナーはダポスに近いゼルティヒとディシュマの谷をめぐる山や森の形
体と明るい色彩に表現主義の画家として制作意欲をそそられ，夏，冬の別なく，
モチーフにして描いている。山の表情に富んだラインにとくに魅せられたこの
デッサンの大家は，軽庚だが，力強く引かれた線のリズムが生きている，躍動
感に充ちた筆さぼきで画面を構成している。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　キルヒナーは，風景を
図18　エルソスト・ルードヴィヒ・キルヒナー《ダ
　　ボス付近のユソケルソボーデソ風景》
極度に単純化し，大胆に
表現している。1918年頃，
ツェルマットの谷の上部
に位置しているシュタフ
ェルアルプで描いた作品
《シュタフェルアルプの
森の曲り路》（ウィンター
トゥール美術館蔵），1919
年作の《ダポス付近のユ
ンケルンボーデ：■風景》
（図18）（ダポス，E．W．
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K．キルヒナーハウス蔵），《アムゼルフルーフ》（1923年，バーゼル美術館蔵），
さらには《冬の森》（1930年代，ケルン，ヴァールラフニリヒャルツ美術館蔵）
のように，視野がせまく，奥行が無く，平面的に描かれている作品が多いが，
そこには風景の形体に対するこの表現派の画家の感受性に富んだ解釈による独
特なフォルム感，自由大胆な表現様式がみられる。
　キルヒナーは，輸郭をはっきり画定した，幅が広い，ときには非現実的な色
彩のリズムで，モチー7に力強い生命を与えている。彼が描いたダポス周辺の
山の風景画は，彼につづく世代のスイスの若い画家たちに強い影響を与えてい
ることは明らかである。
　1881年にバーゼルで生まれたアルフレート・ハインリッヒ・ペレグリー二は，
若い頃ジュネーヴ，シュツットガルト，ミュソヘンで絵を修業し，その後，
1958年に他界するまで，バーゼルで活躍をつづげた。
　ベレグリー二は狩猟が趣味であったことから，スイスの山野を政渉し，ワリ
ス，エソガディーン，ロイス渓谷などで風景画を描いた。
　彼の作品は，《ロイス渓谷とブリステンシュトック》を見れぱ分るように，
淡い柔らかな色調を特徴とLていて，山は夢の中の幻の出現のように描かれて
いる。従って，ベレグリー二の描いた山の絵は，ホドラーやキルヒナーの山の
描き方とは非常に隔りがある。
　風景全体にやわらかい色調のヴェールがかかっていて，大気の構成要素は，
感覚に訴えてくる彩色によって知覚される。彼が描いたワリスやエソガディー
ソの風景では，山のふんいき，本性といったものが見事に表現されてい乱ペ
レグリー二は，自然のイメージをそのまま写しとることは避け，彼の目に映じ
るすべてを色彩の詩に移し変えたのである。キルヒナー，コリソト，および同
じ時代の多くの画家の場合と同じように，山の本性に対する直観的な知覚が深
まるにつれて，風景に対する地誌的な関心は後退したのであり，そのすぐれた
彩色表現によってペレグリー二固有の山のイメージを創り出したのであ乱
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　オスカー・ココシュカは，1886年3月1日，オーストリアのウィー：■に近い，
ドナウ河畔のペヒラルンに生まれた。彼はオーストリアが生んだ現代の巨匠で
あるばかりではなく，山岳画の新しい発展を推進した表現派の代表的た画家で
ある。
　1909年，ココシュカはウィーソの有名な建築家，アドルフ・ロスに伴われて
スイスのヴォー州のレイザンに行ったのがきっかけで，彼として最初の山岳風
景画を描いている。その対象となった山は，若いココシュカがrホドラー，な
んという巨人であろう」と尊敬していたホドラーが好んで描いた名峰《ダソ・
デュ・ミディ》であった。ココシュカが描いた冬の冷たい大気と，光と色彩に
あふれた幻想的な冬景色の《ダソ・デュ・ミディ》は，彼のその後の風景画の
出発点となったものであり，1910年に完成している。
　ココシュカの初期の作品には，表現主義的な肖像画が多いが，第一次大戦以
後は，肖像画よりも風景画に主力が注がれるようになり，セザーヌとホドラー
が山岳風景特有の力感と，リズムと空問感覚を静カ学的な方向で追究したのに
対して，ココシュカは動力学的な方向で追究したのである。
　ココシュカが描く風景画には，まず都市展望画的な作品が多いが，彼の意図
は，対象とした都市の外観を描くだけではなく，その過去，現在，未来の姿ま
でも描くことであり，彼はフイレンツェ，ヴェネツィア，アムステルダム，マ
ドリード，ロソドソ，ウィーン，プラハ，ザルツブルクなど，各都市の運命と
性格をそれぞれ見事に描き出している。
　また彼は，スイスの1コーヌ渓谷沿いとその山あいのシオソ，モソタナ，ロイ
クといった町を描いているが，これらの連作は，都市展望画であると同時に山
岳風景画ともなっている。
　《毛ンタナ》（1947年，チューリッヒ美術館蔵）では，谷間にひしめくモソタ
ナの町と，その背後の量感にあふれたベルナー・オーバーラソト・アルプスの
前衛の山々が，奔放なタッチと色彩で描かれている。そして，この作品を描く
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にあたっては，谷から眺めたのでは広い視野が得られないために，高い視点に
立って，広大な視野を画面におさめていることが分る。
　この高い視点から描くという手法は，ココシュカが都市風景画によく用いた
特徴で，1950年作の《ザルツブルク》（ミュンヘソ国立絵画館蔵）でも，同じ立
場がとられている。ココシュカは，モーツァルトを生んだオーストリアのこの
山の都を描くにあたって，眼下にはザルツァッハの流れと，その川岸の家並み
を見下ろし，ホーエンザルツブルク城と正面に相対し，遠くアルプス前衛の山
山をのぞむことができるカプチン派僧院の高い一角に立っている。
　ココシュカには《ザルツブルク》や《モソタナ》のように，山問の町やリゾ
ートをテーマにした作品だけではなく，山そのものをテーマにした作品もかな
りある。
　ココシュカの山は，ローフィス・コリソトの風景画の傾向を継承したものと
もいえるが，自然をさらに変貌させ，色彩表現もさらにあざやかである。そし
て，ココシュカは，アルプスを取り巻く風光によって，画家としての3つの飛
躍を体験したと言える。
　まず《ダソ・デュ・ミディ》によって，彼は色彩の表現価値というものを発
見Lた。
　次に1927年作の《シャモニ＝モソ・ブラン》と《アヌシーの湖》によって，
彼の作品には空問の深みが加わったとみることができる。
　そして最後に，1953年以来，スイスのレマソ湖畔のヴィルヌーヴに定住する
ようになって以来，彼の絵画で最も重要な要素である，空問におげる物体の動
き，躍動感を見事に表現する手法を完成したのである。
　《ダン・デュ・ミディ》の次にココシュカが描いた山岳風景画ぱ，1913年に
北イタリアのドロミテ山群を訪れたときの作品《ドロミテ風景，トレ・クロ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　｝　　レ　　・　ク　　日　　チチ》で，コルチナ・ダソベッツォの町の上にある3本の十字架峠付近の風景を，
さまざまなニュアンスに富んだプルーとグリーンを使って描き，明るい色彩を
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図19　オスカー・ココシュカ《シャモニ＝モソ・ブラソ》
通して，山岳地帯の夫空間を表現した作品である。
　円熟期に入った1927年に，ココシュカばシャモニを訪れ，シャそ二の谷の町
並みと，その上部の密生したもみの森，のしかかってくるような氷河・さらに
その奥のモソ・ブラソをテーマにした《シャモニ＝モソ・ブラン》（図19）（カ
ールスルエ美術館蔵）を描いている。
　「にしき織りのように潤沢な色彩が，無数の面の構造と組合わされ，目を風
景の奥から奥へと導いて行く」とココシュカ自らが述べているように，この作
品は彼の山岳風景画の傑作といえるだろう。
　さらに彼の特色を最もよく発揮した作品に《マッターホルソ》（1947年）が
ある。
　この孤高のピラミヅド，マッターホルソを描くにあたって，ココシュカはマ
ッターホルンの山容をそのまま写実的に再現し，大自然の造形の偉大さをカソ
バスに表現するのではなく，彼はまずその持ち前の鋭い感覚，霊媒者のような
才をもって，マヅターホルソを取り巻く光みなぎる山岳風景の中に，ふつうの
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人間では見抜くことのできない内奥の動きをつかみとる。
　かくて，現実のマッターホルソは変貌し，強烈だが，それでいて軽やかに流
動する眩惑的で奔放な色彩のシン7オニーを奏でながら，独創的で鮮烈なココ
シュカのマッターホルンとして新しく誕生するのである。
十四　結びの言葉
　ヨーロッバの絵画における山岳描写は，これまで述べてきたように，中世紀
のもっぱら装飾的，象徴的な描写の時代から，様々の変遷をたどって今日に至
った。
　現代について一般的に言えることは，今日の画家は，いまから60年ほど前，
セガンティー二とホドラーが活躍し，若い画家たちに強い影響を与えた時代に
比較して，高山を描くことにあまり関心を寄せていないという事実である。
　ところで，20世紀の現代は，山岳地帯への旅行が盛んになり，夏のシーズン
をアルプスの山地で過す人々が半世紀前より間題にならないほど増加している。
またウィソター・スポーツは隆盛の一途をたどり，かつては静寂につっまれて
いたアルプスの冬山も，都会人であふれるようになってきた。さらに今日ほど
脱都会が欲求され，都市に住む人々がその休暇を大自然の中で過すことが健康
維持のためにも要求されている時代はない。
　このような杜会情勢でありながら，清澄な夫気，碧空，陽光につまれた山岳
風景を描く画家がすくなくなった事実は，ふしぎなことである。
　いずれにしても，山がかつてのロマソ派時代の風景画でのように，大自然の
律大さを象徴する時代は過ぎたようである。都会と山との距離が交通の発達に
ょっていちじるしく短縮され，山が身近な存在になった今日，山岳絵画もまた，
ひとつの転換期を迎えようとしている。
現代の画家は，かつては畏敬の対象であった山を，身近な樹木や花を描くの
と同じような感覚で取扱い，山は，もっぱら画家の色彩表現意欲と造形意欲を
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充たす対象になってきたように思われる。
　その一方，各時代の絵画表現様式の影響を受げながら，山岳風景画を描く画
家が今後も出てくることは予想される。その大般の作品は，旅行の途次，ある
いは山地での短かい滞在期間中に描かれるものであろうが，いつの時代につい
ても言えることは，単に通りすがりに山を描いた画家の手によっては，本格的
な山岳風景画は生まれ得たいということである。
　山，とくにアルプスの高山のような難しいマチエールを描くには，カスバー
ル・ヴォルフにはじまり，セガンティー二やホドラーの模範がしめしているよ
うに・長期間を山地に滞在し，山の実体を知るための根気強い研究を重ね，真
撃な態度でその対象に接しつづけなければならないからである。
　いまひとつ言えることは，ある種の現代様式によって描かれた山は，たとえ
その作品が画家の表現意欲を見事に結実した，すぐれた芸術性をそなえ，絵画
としては高く評価されても，あまりにもアルプスの自然の性をそこない，その
美しさを変質させている場合には，熱烈な山岳愛好家の心をゆさぶることはで
きないということである。
　たとえば，色彩の比量を追求した抽象の画家，オーギュスト・ジャコメッテ
ィの1912年の作品《ピヅツ・デュアソ登山》，シュールレアリズムの画家，ル
ネ・マルグリットが，翼を大きく広げた鷲と大岩稜という類似した形体を組合
わせた1952年の作品《アルハイムの領地》，あるいはまた最近のポップ・アー
チストやグラ7イック・アーチストの作品の多くがこの部類に属している。
　真の山岳風景画というものは，実景描写からあまりにも離れすぎては成立し
ないものなのではなかろうか。
　かって，レオナルド・ダ・ヴィンチは「彫刻像というものは，魂の情熱をな
んらかの方法で表現していなけれぼ賞讃に値Lない」と語った。
　賞讃に値する山岳風景画は，山を単に興味ある画材として一時的に描いた画
家の作品からは生まれ得ない。
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　いつの時代も変らない真実の山の姿，高山の静寂と永遠の不減性を伝え・純
粋な山岳美を愛する者の心に深い感銘を与える山岳風景画は，なによりも山を
こよなく愛し，その憧憶と感動，魂の情熱を意欲的に描く画家の絵筆によって
のみ誕生するものなのである。
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